書の　〈深さ〉　と文字の精霊　―  院政期精神史のひとつの試み（四）  ― by 尾形 弘紀
三一
文字の精霊の数は︑地上の事物の数ほど多い︑文字の精は野鼠のように仔を産んで殖える︒ （中島敦﹃文字禍﹄ ）
一
　
はじめに
―
文字はどこから始まる？
　
一九六〇年三月︑正月に購入したスケッチブックをふと机の上で開き︑彼はおもむろに手を動かしはじめる︒右手
には使い慣れた万年筆が握られているが︑これまでのように詩や批評の言葉を綴ろうというのではなく︑文字ともデッサンともつかぬ不思議ななにかをかき
00
だしたのだという︒
○数ヵ月前に 冊のスケッチ・ブックを買ってきたのが始まりでした︒私は万年筆で線をひきました︒そして原稿
用紙の文字ではない何ものかをそこに求めました︒それは書いているのか描いているのかわかりません︒その不分明のところが私には問題なのですが
（
1）︒
書の〈深さ〉と文字の精霊
―
院政期精神史のひとつの試み（四）
―尾
　　
形
　　
弘
　　
紀
三二
○いわば﹁他人の絵﹂についてばかり書いていた私のペンとインクが︑ある日︑奇妙な衝動に駆られはじめました︒　
それが﹁自分の絵﹂であることに気がついたのは︑うかつなことに︑しばらくしてからでした︒
　
しかし私は気ままに︑頑固なほどに︑文字でもなく絵でもない︑ひとつの空所からの使いを愛しています
（
2）︒
図版１、２　瀧口修造
三三
????????????????
　
そろそろ晩年にさしかかろうかという瀧口修造は︑さまざまの機会をとらえて自分の試みをそのように語るだろ
う︒ ﹁文字でもなく絵でもない﹂なにかをかく
00
とき︑彼は﹁書いているのか描いているのか﹂が自分でもわからない︒
いや︑その﹁不分明のところ﹂を狙って彼は執拗にペンを走らせたから︑その年の秋ぐちにはまとまった量の＂作品＂ができあがり︑人に勧められるままに瀧口は人生初の個展を開いている（ ﹁自作展〈私の画帖から〉 ﹂ ︑南天子画廊︑一九六〇年一〇月） ︒　﹁近ごろふと﹁他人の絵ばかりどうしてそう気になるのだ︒自分の絵をどうするんだ﹂という自嘲とも怒りともつかぬ考えが浮かんできて困る︙︙﹂
（
3）という︑一九六〇年年頭の彼のやや奇妙な告白を手がかりとし︑瀧口は美術批
評家としての立場をなげうって︑今度は批評される側の作家たらんとしたのだ
―
そうとらえるのはおそらく早計だ
ろう︒ ﹁書く と︑描くのとが︑違うという とと︑同じということについて︑いま私たちはよく考えてみなければならない﹂
（
4）とも言う彼がこのとき眼差しているのは︑あくまで文字表記と絵画表現とが切り結ぶあやうい一点だっ
たはずだからである︒彼は以前に同じく文字を書く︒しかしそれは︑同時に描 ことでもあるようなおぼろげな一点を目がけて されている である︒　
なるほど瀧口のそれらの作品は︑諸家の指摘するよう ︑以下に挙げる二つのものに近似しているかに見えはする︒
しかしさきに結論を言うなら︑いまの一点を手放さない点で瀧口の のとそれらとは明確な違いがある︒例えば戦後の早い時期から目覚まし 活動を続けていたいわゆる前衛書家 作品︒筆 使い和紙にしたためると う既存の書の物質的制約は保持しつつも︑彼 は文字の定形を大胆 解体す ことにより︑ジョルジュ・マチュー（
G
eorges 
M
athieu ）やサム・フランシス（
Sam
 Francis ）ら＂アンフォルメル＂の作家との同時代性が取り沙汰されるほどの
抽象的な表現を獲得していったが︑雑誌﹃墨美﹄を創刊してこの運動 牽引していた森田子龍は︑自らの書の見かたを次のように述べている︒
三四
書は﹁ことば（文字）を書くこと﹂を表現の場としてなされる︒文字（ことば）は意味・形・音における約束の上に成り立っている︒形の約束の枠内では︑人間の顔が単位的には同じ構造でありながらそれぞれにちがうと同様に︑無限の変化は可能であるけれども︑その枠を超えることはできない︒だから文字を書くという︑書表現の場は常に制約を伴わざるをえない︒こ ことは︑私がそこで自由を得 可能性があるということを意味している︒書をかく私は自由への場を恵まれているのである
（
5）︒
　
それぞれの文字は︑意味をになう媒体であるかぎり︑理解の前提となる定形を持っていなくてはならない︒それゆ
え文字を書く営み︑すなわち書表現は﹁不自由なもの﹂
（
6）であると森田は言う︒彼の議論の核心は︑その不自由の自
覚こそが真の自由を希求 る起点となりうるのだ︑ ﹁自由への場﹂を生みだすのだとして︑制約の伴う表現を運命づけられた書芸術の特徴をより積極的に評価する点にある︒　
次節にみる石川九楊のように︑この議論を﹁それは詭弁に過 ぬ﹂
（
7）などと簡単に論じ去ろうとは思わない︒それ
どころか︑森田の語る﹁自由﹂と﹁制約﹂との関係は︑創作におけるごくありふれた事態を指摘 たものとすら言えそうである
―
＂型＂という拘束との不断の対決を通じて自由の境域に行きつく︑あるいは巧まれた作為を繰り返し
ついに自然的状態へといたる︑ ﹁習慣 （
habitude ）の意義を説いたラヴェッソン（
Jean G
aspard Félix Ravaisson-
M
ollien ）が︑また彼を絶賛した西田幾多郎が想起される︒森田の議論には全篇を通じて西田の影響があらわである︒
　
それはともかくとして︑ここで問題とすべきは︑森田の一見のアクロバティックな論理ではなく︑彼の実際の作品︑
あるいは彼と信条を同じくする当時の諸作家の作品のほうである︒彼ら 作品をみるかぎり︑森田が受け入れたはずの書の制約はあまりにやすやす 乗り越えられ︑まさにタシスム 見まがうほどに文字の骨格は解体しているように思われる︒その自由な表現が︑描くべきなにも をも持たない不自由と背中合わせであることの不幸を指摘され︑森田に憐れまれたジャクソン・ポロック（
Jackson Pollock ）の作品との径庭はその実ほとんどない︑そう言ってしま
いたい気がす
三五
????????????????
　
前衛書家は文字に不可欠の〈文字性〉とでもいうべきもの︑いかにも文字らしいなにかを簡単に手放し︑絵画の領
域へ両足を踏み入れているように思われる︒彼らはもはや書く
00
ことをやめて描いて
000
いるのである︒瀧口が︑
文字を否定している前衛書家の人々は︑従来の書から観念美学的に︑美の要素だけを抽出して︑あまりにも精神至上的な砂上楼閣的な世界に落ち込むという傾きがありはしないかを怖れるものである
（
8）︒
と語り︑また文字を否定した書に皮肉な﹁パラドックス﹂
（
9）を見ているのは︑その点を突いたものだろう︒
彼の眼は文字表記の面白さ︑不思議さを見据えている︒それはあの書家たちが見捨てたものであった︒　
またもうひとつ︑瀧口の作品との近似を指摘してお
きたいのは︑アンリ・ミショー（
H
enri M
ichaux ）で
ある︒こちらと 親近はより明らかで︑一九五八年の初めての渡欧 際 彼 実際にミショーと面会し︑そのデッサン集﹃ムーヴマン﹄について 感想を求められて︑ ﹁ なたの仕事 書
エクリール
くことと︑描
デシネ
くことの基本
的な問題 これをつなぐひとつ 源泉の問題を提出し︑そし 明らかにされた ですね と答え いる
（
10）︒
ここに言わ る﹁書くことと︑描くことの基本的な問題﹂は︑帰国後の瀧口が自ら引き受けたそれでもあった―
帰国後の瀧口について︑武満徹は﹁ヨーロッパ
図版３　アンリ・ミショー
三六
から帰ってきてから瀧口さんは相当変った﹂と語っているが
（
11）︑これは彼を知る者の多くが共通に抱いた感慨であっ
たらしい︒さきの﹁自分の絵をどうするんだ﹂との衝迫が︑渡欧後瀧口の心中に潜められたということだろうか︒
なるほどミショーの﹃ムーヴマン﹄を眺めると︑漢字を解しえないはずの一フランス人が︑蒼頡よろしく不思議な
ヒエログリフを操 いるようにも見える︒瀧口もそのような感想を持っていた︒
しかしそのデッサン集﹃ムーヴマン﹄ （動）を見ると︑すべての形体が人間を連想させると同時に︑象形文字の生まれてくる原型のようなものの動きが感じられる︒さながら象形文字をもたない国の人が︑新しい︑生きた象形文字をもとめているかのようであり︑未知の﹁千字文﹂をまさぐりつつあるとでもいいたい印象をうける
（
12）︒
　
しかしミショーはこの文字創造の遊戯にやや熱を入れすぎたのではないだろうか︒そこで書かれる
―
描かれると
は言うまい
―
＂文字らしきもの＂は︑造形的豊かさにやや乏しく︑瀧口も言うように﹁すべての形体が人間を連想
させる﹂ような単調さを帯びてしまっている︒どうやら彼は︑書く
00
真似事
―
ミショーは漢字に代表される﹁象形文
字﹂を解さない人間である
―
に熱中するあまり︑描く
00
ことをおろそかにしてしまったらしい︒瀧口ならばそのよう
な不均衡は見せないはずである︒なにせ彼には︑文字表記と絵画表現とが切り結ぶあやうい一点こそが重要だっただから︒　
彼は別の文章で︑一九六〇年の試みを次のように回想している︒
文字ではない︑しかし何かの形を表わそうというのでもない線︑こ 同じ万年筆を動かしながら ともかくも線をひきはじめた︒最初はただの棒線であった︒それから︑どこか震えるような線︑戸惑う線︑くるしげにくびれ︑はじける線︑海岸線のように境界をつくろうとする線︑つっぱしる 甘えるような線︑あての い︑いやはや他愛のない線︑そん ものが幾冊か 帳面 埋め
（
13）︒
三七
????????????????
　
このおぼつかない手つきは︑まるでペンやクレヨンを握った幼児のそれである︒すでに文字を覚えてしまった男が
その記憶を抹消してゆき
―
﹁言葉なんかおぼえるんじゃなかった﹂ （田村隆一﹁帰途﹂ ）という詩人の言葉に倣うな
ら︑ ＂文字なんかおぼえるんじゃなかった＂とでも言うかのように？
―
︑ついには文字をはじめて獲得した始原の
瞬間に想到したかのようでもある︒彼は万年筆を握るが文字を書いて
000
いるのではない︒またスケッチブックを広げる
が絵を描いて
000
いるのでもない︒その中間状態へと文字のほうから
0000000
―
彼は昨年までは文字を書く人間だったのである
―
にじり寄っていく︒文字の〈文字性〉が崩壊しかけるその一点を狙い︑ ﹁絵画はどこから始まる？﹂
（
14）と問いつつ︑
瀧口は手を動かすだろう︒そこは﹁文字魔﹂に遭遇するかもしれない場所でもある︒
私がふとしたことから︑絵といってよいか︑ともかくもえがく領域の端しくれに手をつけだしたのは︑ ﹁絵というもの﹂がそこにあるからではない︒文字魔のいるところをつきとめたいという要求のめぐりめぐってきた一つの結果にすぎない︙︙
（
15）︒
二
　
和様の書と文字の〈深さ〉
　
文字を書くことと絵画を描くこととの中間状態の模索ということは︑瀧口修造ひとりが試みた特異なものではある
まい︒考えてみれば︑今ここで手を動かして文章を綴る際にわれわれもそのつど実践している馴染みの事態というべきである︒書という芸術は︑瀧口のような関心 ︑たとえ彼ほど先鋭的︑観念的なかたちではなくとも︑なにほどか共有する者が作りあげるものだろう︒例えば︑自身も若干 書作品を遺 い 高村光太郎は︑ ﹁書の魅力は実は意味と造型とのこんぐらかりにあり 書の深さはこのヌエのような性質の奥 ら出てく ﹂と指摘している
（
16）︒この
﹁こんぐらかり﹂が持つ鵺
ぬえ
じみた魅力に憑かれた者は︑記された文字を意味の乗物とだけみなすことをやめて︑美的
対象たる＂書＂ とらえることになる︒
三八
書は一種の抽象芸術でありながら︑その背後にある肉体性がつよく︑文字の持つ意味と︑純粋造型の芸術性とが︑複雑にからみ合って︑不可分のようにも見え︑また全然相関関係がないようにも見え︑不即不離の微妙な味を感じさせる︒書を見れば誰でもその書かれた文字の意味を知ろうとするが︑それと同時に意味などはどうでもよい書のアラベスクの美に心をひかれる
（
17）︒
ここで光太郎が言う意味を離れた書の﹁アラベスクの美﹂とは︑文字において﹁絵画はどこから始まる？﹂と瀧口
のように問うことのなかではじめて生み出されるものである︒この問いから生まれていない文字は︑意味を明示することに安らっているのみであり︑美しくもあれ醜くもあれ美的関心を惹起させないから︒だとするなら︑書を学び︑愛する者は︑その創作あるいは鑑賞の中で︑絵画や図形に転化す ぎりぎりのところできわどく踏みとどまっている文字を絶えず作りあげ︑または目撃しているわけである︒その意味では︑芸術としての書の営為は︑不断に文字の成立根拠を問うていることにほぼ等しい︒ ﹁絵画はどこから始まる？﹂という瀧口の問いは︑文字は こから始まる？
　
という問い も裏 秘めていると言える︒換言すれば︑書の営為は︑文字の持つ〈文字性〉 ひ たく言えば＂ぽさ＂とはどこから始ま のか︑またそれ そもそもどのようなものだろうかという美学的問いを︑潜在的にはどのようなものであれ孕んでいるのであ ︒
古代中世の書の創作に携わっていた者が︑この問いをどのように引き受けていたのか
―
本論で確認したいことは
わずかにその一点 る︒彼らにとっ 文字 は︙︙というこちらの問いに応じてくれる言葉として︑さしあたり次のような記述が注目されよう ︒
○問フ︒入木道ト手書ノ道ヲ云フ事︑如何︒答フ︒木トハ一切ノ依報ナリ︒文字ノ点画トハ万物ノ義ナリ︒之ニ依
リテ諸法ハ皆文字也︑文字則チ諸法ナリ云々︒ （中略）此ノ如ク意得レバ︑山河草木ノ類モ皆悉ク文字ナリ︒故ニ又有情非情ノ形ヲ以テ文字点画ト為ス
（
18）︒
三九
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○文字ニ皆有情非情ノ質
すがた
ヲ形取ルガ故ニ︑山河大地︑森羅万像モ文字ノ形ニ非ズトイフコト莫シ
（
19）︒
　
両者ともまったく同じ文字観を披瀝している︒文字は生命の有無を問わずこの世のあらゆる存在（ ﹁諸法﹂ ）を象っ
たものであり︑ひいてはそれらにそのまま合致するのだという︒象形とは本来漢字の成り立ちを説くいわゆる六書（象形︑指事︑形声︑会意︑転注︑仮借）の一項を占めるにすぎない原理であるが︑ここでは畢竟すべての文字は象形であると理念的にとらえられている︒こ 見かたの特異を指摘するうえで参照したいのは︑中国唐代の代表的書論である﹃書譜﹄ （孫過庭）である︒ほぼ同内容を述べた次の一文を引く
夫か
の懸針垂露の異︑奔雷墜石の奇︑鴻飛び獣駭
おどろ
くの資︹姿の誤りかという︺ ︑鸞舞ひ蛇驚くの態︑絶
きりた
ちたる岸・
頽くず
れたる峯の勢︑危きに臨み槁
かれき
に拠れる形を観るに︑或は重きこと崩れたる雲の若く︑或は軽きこと蟬の翼の如
く︑之を導けば則ち泉のごとく注ぎ︑之を頓
とど
むれば則ち山のごとく安し︒繊繊乎として初月の天崖に出づるに似︑
落落乎として︑猶ほ衆星の河漢に列なるがごとし︒自然の妙有に同じく︑力運の能く成すに非ず︒信に智と巧と兼ね優り 心と手と雙
ふた
つながら暢ぶと謂ふべし
（
20）︒
引用の最後で︑書は﹁自然の妙有﹂に同じい︑つまり天地の造化のはたらきにより生じた至妙なる造形にも等しい
と称揚されるが︑前半ではその結論の根拠にあたる書と世界との照応関係がより具体的に述べられて ﹁懸針垂露﹂以下六つの形容が並ぶ書の文字の特質は︑その荘重なものは乱れ雲（ ﹁崩れたる雲﹂ ）に︑軽妙なるものは蟬の羽（ ﹁蟬
の翼﹂ ）に︙︙とさまざまに喩えられることになるが︑ここで注意したいのは︑それらの対応はあくまで類
比関係にとどまっていることである
―
句の末尾に﹁若く﹂ ﹁如く﹂などと繰り返し言われるのはそれを示している︒
さきにみた日本の書論のように︑やや無造作なまでに文字 外界の存在が等号で結ば ているわけではない であ
四〇
る︒また日本のものでは︑そうした文字観が裏返され︑この世のあらゆる存在は文字であると言われていたことも注意されよう（ ﹁諸法ハ皆文字也﹂ ︑ ﹁山河大地︑森羅万像モ文字ノ形ニ非ズトイフコト莫シ﹂ ） ︒この場合︑自然はあたかも一冊の書物ででもあるかのように観念されている︒
世界のあらゆる存在に文字を夢想し︑重ね書きしている以上︑外界の美しい景物を参照することにより︑自然は書
のよき手本ともなりうるはずである︒事実︑日本の書論は︑書を学ぶうえでも外界の事物をつぶさに観察せよと教えている︒
○浮雲滝泉の勢︑竜蛇の宛転たる姿︑老松の屈曲せる木だち︑此等しかしながら手本なり︒古筆の筆づかひ︑ただ
これにて候
（
21）︒
○風雲流水の姿をのづから不可説の道なれば︑我が師にあらずといふことなし︒我が手習にも漏れたる なし
（
22）︒
書論では総じて︑古賢能筆の尺牘を手本とすることを推奨しているが︑他方で のように自然観察の意義をも説
くのである︒日本の書家は︑理念的には風景画家であること 求められたということだろうか ここで見逃さないでおきたいのは︑ ﹁竜蛇の宛転たる姿﹂ ﹁老松の屈曲せ 木だち﹂という語に象徴されるように 自然のいわば〈蛇フィグーラ・セルペンティナータ
状姿態〉がとりわけ選ばれているように思われることである︒われわれは﹁和様﹂の語で称される日本の前
近代の書が非常に曲線的な運筆を示すことを知っているが︑その特徴と同質と言えるよ な外界の事物が 眼差されているのである︒自然のうちの曲線と書 うちのそれとは︑ここでも即応している︒　
一般に和様の書と呼ばれる︑例えば初唐の欧陽詢﹁九成宮醴泉銘﹂に遺る端正な楷書からすれば︑ときに放恣にさ
え見えるややくせ ある書きぶりが定着したのは︑院政期直前のいわゆる三蹟の時代
―
とくに︑藤原行成の頃と言
われる︒書家の石川九楊は︑小野道風の﹁屏風土代﹂ （九二八年成立）をその先駆 ︑行成の﹁白楽天詩巻﹂ （一〇一八
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年成立）をもって完成するこの和様という書きぶりを︑中国の文字とはもはや乖離した﹁日本文字﹂
（
23）であるととら
えている︒彼によれば和様の書にはその形状に独特の傾向がある だという︒ ﹁Ｓ﹂字型をなす蛇行的︑曲線的な書きぶりや︑対称 嫌 故意にくずした字 などである︒和様の完成を体現した行成以降︑彼の子孫らを中心として︑和様的蛇状姿態の書きぶりを継承する能書の家（世尊寺流︑法性寺流︑青蓮院流など）が生まれ︑和様は定型化していく︒加えて︑平安末期以降︑これらの家で著されるさまざまの書論において︑この曲線的形態はあらためて言語化され︑テキストによって権威づけられてゆ だろう︒重ねて言うなら︑さきほど見た特徴的な自然を書の手本とみなす態度は︑こうした和様の書の流れに根ざしたも であったのである︒
石川九楊は︑日中の書の古典を対比して︑ ﹁日本の書には︑極論すれば︑楷書がない﹂
（
24）と断じている︒このやや
奇異にも聞こえる発言の裏には彼 家としての経験︑また彼一流 書史の見かたが隠れ いる だが︑以後のわれわれの議論の足場を提供してくれる論点 含んでいるので︑ここで簡単 彼の所説 概観したい 思
石川は︑書とは﹁筆蝕﹂の芸術であると言う︒筆蝕とは︑筆を紙面に滑らせる﹁筆
0
触﹂に︑鑿で石を彫る﹁刻蝕
0
﹂
を加味した彼独自 用語である︒書の実作者としての彼は︑薄い一枚の和紙をあたかもある厚みを帯び 石や金属のようにとらえる︒このとき筆は︑紙 上を水平に滑る刷
はけ
毛であると同時に︑硬い素材を彫り進む鑿でもある︒書家は
題材とする文章にしたがい和紙の天から地へ また右から左へと手を水平移動 せ が︑そ 過程において彼の筆先はあたかも石を彫りこむがご く紙に沈入する︒その瞬間紙からの反撥を受けて筆毫は撓
たわ
み―
モノが撓むというの
は面白い︒撓みとは︑人に従順でありつつ反抗することを示すモノ 両義的な振る舞いである
―
︑筆は持ちあがる︒
こうした︑筆の浮沈 繰 返す垂直運動を書家は絶 ず行 い のだと う︒光太郎も述べてい ように 書とは﹁その背後にある肉体性がつよく﹂文字面に表わされる芸術であるから︑この腕の三次元的運動は︑和紙の表面に筆のたどった痕跡としてしっかり刻印されるだろう︒その痕跡 総体が 芸術 作品を構成し いる︒ここに展開される﹁筆記具の尖端と紙と 関係に生じ 劇
ドラマ
﹂こそが彼の言う筆
蝕
である︒よって石川によれば︑ ﹁書は︑構造的に彫
刻と容易に置換しうる深さ 芸術︑い ば彫刻である﹂ ︒また﹁書の美 徳目のひとつは︑字画や文字の たずまい︑
四二
それらからもたらされる世界の深さの表現にある﹂とも言われている
（
25）︒
　
以上の見解は︑書家としてのいわば〈深さ〉の経験
00
に基づいたものであろうが︑この石川の議論がなにより興味深
いのは︑その背景に中国書史から見えてくる文字の〈深さ〉の歴史
00
への洞察が控えていることである︒紀元前後に出
そろった紙・筆・墨の三要素は︑書独自 美を徐々に発達させ︑書聖と謳われた東晋期の王羲之を輩出するが︑彼の段階では楷書は完成しなかった︒その後︑六世紀前半ころ（北魏） ︑鄭道昭﹁鄭羲下碑﹂や﹁龍門造像題記﹂などのいわゆる六朝楷書と呼ばれる＂楷 直前期の楷書＂を経て︑七世紀中葉の唐に生き 欧陽詢︑虞世南︑褚遂良ら初唐の三大家において 今に見る楷書は完成したとされる︒王羲之の書から欧陽詢らのそ にいたるまでに︑北魏の石碑の書を経過して ることは重要である︒この時 石に刻まれるという経験を内包することで︑はじめて楷書は次の時代に成立するからである
（
26）︒紙の上に記される書ではあっても︑唐代の楷書は前代の生硬な石刻文字（ ﹁刻蝕﹂ ）
の記憶を造形上宿している︒石川の言う﹁ 折法﹂
―
﹁起筆で﹁トン﹂と入って︑送筆を﹁スー﹂と引き︑終筆で﹁ト
ン﹂と止める書き方﹂
（
27）は︑楷書に典型的に見られる運筆法であるが︑これこそは石に鑿をあてて彫り進める際の手
の動き 名残りなのだという︒楷書 石を彫る〈深さ〉の経験を経てはじめて歴史上に成立した書体であった︒　
日本の書は︑それが発達するうえで︑この〈深さ〉の契機を決定的に欠いている︒
中国初唐代に完成する書法は︑いわば毛筆表現の中に組み込まれた刻
ほ
り跡の問題を抜きには考えられないにもか
かわらず︑その書き跡の中にしのびこんだ刻り跡とのぬきさしならぬ関係が︑母斑としてはともかく︑日本書史自体には欠落していたのである
（
28）︒
そのため︑日本の書は中国のそれに比すべくもない〈浅さ〉を運命づけられている︒それが表われている典型例が
和様の書なのである︒よって︑日本において 美に自覚的 ためには︑人 自ら （創作であれ鑑賞であれ）書の経験のうえで︑中国の書に内在する〈深さ〉 契機を後天的に獲得する必要がある︑すなわち和様の書への反省
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が求められる
―
石川はそう考えている︒
　
なるほど日本の書には﹁楷書がない﹂のかもしれない︒日本の古代中世の書論を眺めると︑楷書の軽視ということ
がある時点か 明瞭に確認できるからである︒後白河院政期に著わされた現存する日本最古の書論﹃夜鶴庭訓抄﹄ （藤原伊行︑一一六八～七七年の間に成立）に見える︑経文を書くに際しての次の記述にまずは注目しよう︒
経は本躰は真に書く︒大納言殿︹藤原行成を指す︺ ︑書くべきやう書き置かれたるには︑いたく真なる悪し︒草と云へば︑点落つるほどの草にはあらず︒経師げなく︑見よきほどの真に書かるべし
（
29）︒
　
著者である藤原伊行が︑わが世尊寺流 祖である行成の言として記している︒あまりにも規矩の整った楷書はよく
ないが（ ﹁いたく真なる悪し﹂ ︒なお真・行・草の三項は︑書論においてはそれぞれ楷書・行書・草書を意味する） ︑とはいえ﹁点落つるほどの﹂草書もまた相応しくない︒ ﹁見よきほどの真﹂がよいのだという︒　
ここでは︑真が行に向けて︑ ﹁見よき﹂ように＂軟化＂させられて る︒もちろん︑本項の冒頭には﹁経は本躰は
真に書く﹂とまず言われていたから︑真
－ 概念自体を真っ向から否定するというのではない︒おそらくは︑真は理念
としてはそのままに残されつつも︑議論の背景に退いてしまっているのであり︑実際に書かれる文字としては︑ ﹁行﹂化した軟らかい書きぶりのものが推奨されてい のである︒また他方︑草のほうは点が落ちるほど ものはいけないとも言われ いる︒しかし︑草書とは定義上いちばん 画の省略の甚だしいものであるから︑点を落とすな いうのは無理なはな である︒それ いけないというなら これはもはや草ではなく︑より省略度を とした行であろう︒つまり︑かたや草は草で︑真に同じく行 ほうへと接近 ていることになる︒本項は︑議論の体裁上真と草の二概念を用いてはいるものの︑それが想定する文字の形姿にはもはやその二項のどちらも存在せず 言葉 上で隠れているはずの行しか見え いのであ その行のうちにまことに微細な差異が すぎない︒和様の 大成者（行成）の時代からかな 下っ ︑彼の子孫 記録の中ではある のの︑こ において︑蛇状姿態をと 日本の書 つ の
四四
揚言がいまだ萌芽的ではあるもののなされたと考えることができるだろう︒
ただし︑書論によるかぎり︑真の理念は公式的にはその後しばらく保持されている︒おそらく鎌倉期に入ってから
の成立と思われる︑次代の代表的な書論である﹃才葉抄﹄ （藤原伊経）でも︑
真の物は第一の大事也︒唐人は︑先づ是を習ふ也︒我が朝にもしかるか︒近代は皆行の物を先に習へり︒されば真に達したる人稀也
（
30）︒
と述べられており︑教学上では︑楷書が﹁第一の大事﹂であるという古典的見解が踏襲されている しかし︑にもかかわらず最近は行書から学び始める人が多いため︑正統的な書法に通暁する者が稀なのだ︑という当代の認識も示されているから︑時すでに行書が優勢になりつつあった
―
行の概念を挙げて明言はされていなかったものの︑さきほ
どの伊行（伊経の父）の議論は︑その趨勢を予示していたわけである
―
ことがうかがわれる︒
この風潮は︑さらに下った書でより明確に目撃されるだろう︒後の﹃入木抄﹄ （尊円法親王︑一三五二年の成立） ︑
またはそれとほぼ同時期の﹃烏羽玉霊抄﹄ （行成に仮託され 室町期の偽書）を挙げる︒
○先づ行字を御習ひ有るべく候︒行は中庸の故也︒ （ ﹃入木抄﹄ ﹁真行草字の事﹂ ）○行トハ抑モ手習ノ始ハ先ヅ行書ヲ習ヒ︑筆之自在ヲ得ルノ後︑草書ヲ習ハシムベキ也︒行ハ勝レテ真草ヨリ易シ
キ也︒ （中略）故ニ︑喩フルニ行トハ通仕之者ノ如クシテ︑和漢ノ音ヲ聞キ知ルガ如シ︒行書定マリテ真草ニ通ズ︒余ハ二ツニ通ゼザル歟
（
31）︒ （ ﹃烏羽玉霊抄﹄上）
　
これらの南北朝期・室町期の史料では︑もはや楷書が学習の面でも最重要の位置には据えられない︒行書さえ習え
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ばよいのである︒ここでは︑行はあたかも和漢の人びとの間をとり持つ﹁通仕之者﹂ （通訳者）のごとく︑真
－ 草間
の媒介項として機能している︒伊行が萌芽的に提示した＂行一元論＂とでもいうべき文字観は︑ここに完成したと言えるかもしれない
（
32）︒
　
実際の書の修練の場面でも︑例えば﹁凡ソ筆ヲ以テ紙上ヲ拭フガ如クシテ之ヲ習フ﹂とか
（
33）︑ ﹁器物に水を入れて︑
指をもて水上に文字を書くに︑其の水の動かざるやうにあつかふべし﹂
（
34）などと教えるように︑筆を水平に滑らせる
ように用いることが勧められるわけで︑石川の言う︑中国の書が痕跡として抱えている〈深さ〉が日本のそれに欠如しているという見 たは︑実際の書蹟の分析から導出される結論としてだけでなく︑以上に見たように︑古代中世の書論における理論的な言説においても十分に肯
うべな
うことができる︒ただし︑ここで注意したいのは︑いまわれわれの注
目する書論は︑そうした理論的言説のみで構成されていないとい ことである︒そ 傍らに︑神話的言説という別一群が控えて り︑奇妙で不可思議な話を絶えず語り続けている︒そこでは︑書の逸話はむしろさまざまの〈深さ〉に充ち満ちているのである︒そ 代表的なも と目されるものを掲げよ ︒さきに引いた﹃入木抄﹄ ほぼ同時期の書論にして︑中世 書の百科全書とも評すべき﹃麒麟抄﹄ （藤原行成に仮託 一三四一年の成立）に載る︑非常に興味深い空海の逸話であ ︒項のほぼ全文を引く︒
一︑入木ノ名ノ事︒手習ト云ハズ入木ノ沙汰ト云フ也︒入木トハ大師︹弘法大師を指す︺異国青龍寺ニ於テ︑真言ノ学問有リ︒数万人ノ時︹斎
とき
か︒寺で出す食事の意︺ノ雑司ノ尼︑居ナガラ飯以テ鉢ヘ投ゲ入ルルヲ︑大師御
覧ジテ︑不思議ト思シ食ス︒彼ノ尼ニ何ナル術ヲ以テ加様ニ投ゲ入ルルト仰セラル︒尼答ヘテ云ク︑術ニ候︒吾︹空海︺ニ口伝セヨ︒尼答ヘテ云ク︑手本ヲ書キ給ヒ候ナンヤ︒安キ事ト仰セ有リ︒広サ二寸︑厚サ五寸︑長サ一尺ノ木ヲ小刀ト執リ合セテ之ヲ進ル︒大師執リテ削リ給ヒテ後 遊バス︒文ハ口伝ニ云々︒尼給ヒテ︑刀ヲ以テ此ノ文字ヲ削ル︒文字二寸五分入テ︑残リハ入ラズ︒其ノ時尼︑是程ノ手ハ︑異国能書ニ多ク候︒大師力無クシテ帰リ給フ︒深山ニ行キテ︑窟ニ閉ヂ籠 百日御手習ヒ有リ︒ （中略）爾ニ大師帰リ給ヒテ︑ ︑手コソ上
四六
リタレ︒汝術道ヲ教ヘヨト仰セ給フ︒尼︑安キ程ノ事ト申シテ︑前ノ如ク木ト小刀ヲ執リ出ス︒大師執リテ削リ︑前ノ如ク書キ給フ︒尼︑給ヒテ又削ル︒此ノ度ハ五寸木ヲ徹ル︒尼申サク︑此ノ如ク功積メバ︑木モ徹リ︑飯モ投ゲ安シト申ス︒入木ノ筆使ハ蝌蚪ノ如ク書ク也︒其ノ筆仕ハ蝌蚪ノ事也
（
35）︒
手習いと言わずに﹁入木ノ沙汰﹂と言うのには仔細があるのだといって︑空海入唐時の奇妙な出来事が語られる︒
ある日空海が青龍寺の食堂でほかの僧侶と食事をとっていると︑ ﹁雑司ノ尼﹂が僧侶たちのおかわりの声に応じて︑お櫃の前を動かずに︑かれらの鉢へご飯を投げ入れていた︒百発百中で鉢におさまるのを見て空海は驚く︒早速どうしてそんなことができるのかと彼女に尋ねると︑なにちょ とした術があるのだという︒教えるかわりに私に書の手本を書いてくれと言われ︑彼は手渡された木の札に筆で書いたところ︑尼はその文字を刀で削り始めたのである 二寸五分まで削ったところ 文字は全部消えてしまった︒これくら の文字を書く者ならばこの国にはたくさんいるだと尼に言われ︑空海はその後百日間︑深山の岩窟に籠り手習いの修行に励む︒日満ちて尼のもとへ再び行き︑また書くと︑今度は厚さ五寸の木の裏側 まで文字が沁み徹 ていたという︒そ で尼は言う
―
わたしの技も︑あなた
のように訓練を積んだ結果 のです︒
同書の﹁増補﹂には︑この説話の前段 いうべきものもある︒やはり空海が唐にいたとき こ ︑道を歩いていた
ら向こうから﹁童子﹂がやっ き ︒ 子は空海を見ると︑彼が能書で和漢に聞こえた空海で こと 悟り︑なにかを書いてくれ 頼む︒そこで立ち木に書いてみせると︑やはり彼も幹を削り始める︒ こで 文字はすぐに消えてなくなってしまった︒続いて童子が筆を ると︑大きな木なのに裏に で書が沁み徹っ だという（ ﹁忽ニ童子此ノ筆ヲ取テ クニ︑大木ノ裏ヘ書キ徹ル﹂ ） ︒空海 不思議に思っ ︑ 居処を訊ねると︑答えた途端に掻き消すように見え くなっ しまった
（
36）︒
　
これらの説話はともに︑書の別名である﹁入
じゅぼく
木﹂の語の由来
―
書聖王羲之が木の板に文字を書くと︑墨が三分木
に沁み入っていたという逸話（唐の張懐瓘の書論﹃書断﹄ 由来す ） 前提 し 一話あげて文字の〈深さ〉 主
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題としている︒木に墨が沁み徹ることは書の達人の証なのであり︑この逸話により日本の書聖と言うべき空海の神話性を荘厳しているととらえることができる
（
37）︒
　
この﹃麒麟抄﹄には︑文字の〈深さ〉をとらえた次のような記述も見えている︒○問フ︒墨付ノ上臈下主ノ差別トハ何レノ體ニ候カ︒答フ︒上臈之墨付トハ︑上ニ云ヒシガ如ク薄墨ニ軸頭ヲ強ク
執リテ︑竪ニ立テ緩々ト書ク︒墨付両方ノ端ノ際疾ク匀匀ト︑傍ヨリ見ル時ハ紙ヨリ高ク見ヘ︑正方ニテハ紙底ニ雋
ゑり
ハメ︑裏ノ墨付左字ノ如シテ︑墨両方ニ︑鮮ヤカ也︒是ヲ入木ノ沙汰ト云フナリ
（
38）︒
○点画︑筆ノ納メ捨ツル処︑何レノ體ニ納ムベク候カ︒答ヘテ云ハク︑真草行ニ付キテ︑数様之レ有ル也︒真ハ木
ヲ切リ雋
ゑ
ルガ如ク︑植フル点モ捨ツル点モ利キ姿ヲ真ノ筆仕ト為ス︒捨ツル所モ植フル所も急也
（
39）︒
　
一つ目の例では︑文意不明の語句が散見されるものの︑貴族的な書きぶりが問題とされているようである︒筆を縦
に立てて︑墨色も鮮やかに﹁緩々﹂と書けば︑その書をはたから見る きはあたかも紙の上に浮いているように︑正面から見れば紙底に彫りこんだように（ ﹁紙底ニ雋ハメ﹂たように）見えるのだ いうことらしい︒墨が紙の裏にまで沁み徹り︑表裏の両面に墨色鮮やかであるのが上臈の書だという︒また二つ目 例で ︑まさに﹁木ヲ切リ雋ルガ如ク﹂に書く文字こそ楷書であるとされている︒　
近世の貝原益軒などであれば︑ ﹁筆
鋒さき
は紙につよくあたるべし︑入木と云ふも此の事也﹂と解釈し︑この事態から
神秘性をはぎ取ることだろうが
（
40）︑以上にみた︑文字の〈深さ〉にまつわる言説群は︑その不思議さをそのまま受
け取るべきものだろう︒石川も論じていたよう ︑和様とはまったく水平的で浅い書きぶりの書である︒そうした〈浅さ〉が実作の領域に瀰漫し︑また理論的にも行の価値の称揚ということが言説のうちを覆ったなかにあって︑神話的な逸話のうちではむしろ文字の〈深さ〉は取り戻 ︑これを核にしてさまざまの説話 増殖されていくのであ
四八
る︒これはどのようにとらえるべきだろうか︒少なくとも二つの解釈が成り立ちそうである︒石川の所説につくなら︑﹁刻蝕﹂との対決を回避し︑ ﹁刻り跡﹂の痕跡をきれいに拭いさった彼らが︑その﹁母斑﹂の抹消に負い目を意識的にか無意識的にか感じ︑それを弥縫す ようにして︑神話的言説の枠内で〈深さ〉への注目をむしろ積極的に行ったということがあるいは言えるかもしれない︒また︑も 一つの解釈 しては︑中世初頭という時代に たり︑にわかに〈文字の力〉とでもいうべきものが注目され︑顕揚されたのではないかということが考えられる︒その場合︑木に深く沁み徹る文字とは︑文字の力 表象として機能する が︑これについては節をあらためて論じることとしよう︒
三
　
文字の精霊とその力
　
元禄期の啓蒙書﹃男重宝記﹄ （一六九三年）には︑文字を木石に沁み徹らせる珍妙な法が述べられている︒
石または木に物を書付て︑後世まで消ぬ法あり︒亀
かめのいばり
尿を墨に入て書くべしと︑本草ならびに草木子にみへたり︒
亀尿は物をやわらかにする物なれば︑木石をやわらげて︑中へ通るの理なり︒ （中略）亀尿は亀の精汁なり︒亀を︑塗りたる折敷の上 おき︑鏡を見す おのれが妻かと思ひて︑精汁を出すものなり
（
41）︒ （巻二﹁手習ひ仕様
の事﹂ ）
ここではいかにも江戸期らしく︑入木の奇事は書き手の神秘性を飾るのではなく︑また功を積んだ達人の入神の技
を示すのでもなく︑単に﹁亀の精汁﹂の化学的作用によるものと理解されている︒これならば︑空海のような伝 的書家でなくとも︑誰でもが入木の技術を実践できるわけであ ︒ここで︑ ﹁亀の精汁﹂ るものが用いられていることには︑それが﹃本草﹄その他に記されているからということ以上におそらく重要な意味がある　﹃入木抄﹄には興味深い記述が見えている︒
四九
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○古賢能書の筆のつかひ様は︑いづくにも精霊ありてよはき所なし︒筆をたてはじめ引はつる処︑点ごとに心を入
て︑あだなる所なく書くべき也︒能書は︑筆を打立る所︑引終る点︑折る所︑はぬる所︑此の如くの処々に心を留て精を入る也︒非能書の書きたる物は︑木などを折かけたる様にて用のなき也︒所詮一点を下すごとに其の心を思へば 点あるべからず︒一点もあだなる所あれば 一字みな悪く見ゆ まして一字を心に めずば︑さながら徒物なり︒広くこれを申し候ば︑浮雲滝泉の勢︑竜蛇の宛転たる姿︑老松の屈曲せる木だち︑此等しかしながら手本なり︒古筆の筆づかひ︑ただこれにて候︒ （中略）所詮能書の手跡は︑いきたる物に 候︒精霊魂魄の入たる様に見候也︒さ候へば︑字 勢分よりも大にみえ候︒是は用を具足したるゆへに候也︒ （ ﹁古賢筆仕のこと﹂ ）
○あしく習ひ候人は︑文字の姿を似せんとし候へば︑其の姿は似候へど ︑筆勢をうつしえず候へば︑精霊無きが
如く候也︒ （ ﹁筆仕肝要たる事﹂ ）
　
他書にも︑ ﹁当世ノ手習フ時ハ当ニ三賢︹小野道風︑藤原佐理︑藤原行成ら三蹟を指す︺ノ筆仕ヲ習フベシ︒此ノ
如ク習ヘバ当世ニハ
字魂
00
出来ス﹂
（
42）と言われているように︑南北朝期以降の書論においては︑熟達の書には︑しばし
ば﹁精霊﹂ ﹁魂魄﹂ ﹁字魂﹂が宿ると書かれているのである︒文字に内在するこの霊威は︑ときにはより具体的に観念され︑ある名前を与えられることもあった︒ ﹃麒麟抄﹄には次のように記されている︒
然ルニ文字ハ弁財天ノ種子曼荼羅也︒筆ハ弁財天ノ三摩耶形 硯ハ龍池 弁財天ノ居所ノ土也︒此ノ三種取リ合セテ︑不二一體ナル処ヲ︑筆硯童子ト名付ク也︒サレバ仮ニモ不浄ニシテ︑筆硯取ルベカラズ︒墨ハ弁財天五色ノ曼荼羅也
（
43）︒
五〇
　
文字のみでなく︑筆︑硯︑墨などの書の道具がそれぞれに弁財天へ結びつけられているが︑ここに﹁筆硯童子﹂の
名が見える︒これは︑同時期の﹃玉章秘伝抄﹄によれば︑ ﹁弁財天ノ十五童子﹂の一人とされ︑ ﹁本地ハ観世音菩薩﹂であるという
（
44）︒なお︑書道の伝書においてもやはり︑他の芸道のそれに同じく︑師資相承の世界から外れる者へ
の他見を厳しく誡めているが︑
是等之大事︑相搆々々人ニ見スベカラズ︒若シ見成ス者︑返々筆硯童子之御罰ヲ蒙リテ︑永ク仏果ヲ断ズベキ也︒穴賢々々︒秘スベシ秘スベシ
（
45）︒
などと﹃麒麟抄﹄では言われており︑ こにも筆硯童子の名が現われ︑人に罰を与えうる存在として描かれている︒　
前節に見た︑文字が木に沁み徹ることを語る神話的言説は︑ただちに精霊を登場させ︑あるいは筆硯童子の名を挙
げて︑その現象の背後にはこうした霊威ある存在が控えているためにそうした奇事が起こり のだ︑などと述べ立てることはしていない︒しかし︑この文字の力に替えて﹁亀の精汁﹂のはたらきをあてがった︑さきほどの近世のテキストが︑中世 書論が語らずにすませ こと︑つまり入木の奇事 根拠 神秘的人格をあてがう独特 論理が伏在していたことをわれわれに気づかせてくれ ︒ ﹃男重宝記﹄は 精霊の籠もらばこそ書は石木に沁み徹るはずであるにもかかわらず これを亀の精液の効果としてとら ていたのである
―
文字の精霊は﹁亀の精汁﹂にやつされて
00000
い
る︒このような液体に恃まなければ︑も や文字に籠も など幻視しえない時代が近世であるという とだろうか︒　
中世半ばの書論が記す︑文字を素材に沁み徹らせる不可思議 力を持ち また時には不心得の者をきびしく咎める
精霊の存在は︑きわめて興味深くはあるものの︑その記述はやや遅きに失した観があ ︒文字の霊威を語るさまざまの逸話は︑それより以前︑中世初頭の院政期にしばしば見られる だから ︒　
大内裏に設けられた門に懸けられる﹁扁額﹂の文字は︑能筆が揮毫することをならわしとした
（
46）︒しかし︑すで
に見た﹃入木抄﹄においても︑ ﹁古賢能書 筆 つかひ様は︑いづくに 精霊あ てよはき所なし とか﹁所詮能書
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の手跡は︑いきたる物にて候﹂などと語られていたように︑この慣習がゆえに扁額の文字には精霊が籠もり︑あまつさえ時には人びとに悪事をはたらいたもののようである︒大江匡房 ﹃本朝神仙伝﹄ （弘法大師の項）には︑ ﹁朱雀門の額もまた精霊あり﹂という語が見えているが
（
47）︑空海が揮毫したとされるその文字に関して︑かの三蹟のひとり
である小野道風が文句を言っている︒
小野道風難じて曰く︑米雀門と謂ふべしといへり︒夢に人あり︑来りて弘法大師の使と称ひ︑その首を踏む︒ （同書）
あれならば﹁朱雀門﹂ではなく﹁米
0
雀門﹂だろう
―
しばしばその奇矯な言動が指摘される道風が文字のかたちを
そのように難じると︑夢に空海 使と称する者が現われ 彼は頭を踏まれてしまう︒ ﹃古今著聞集﹄では道風に関する類似の逸話が載っており︑やはり空海の扁額の書を批判している︒
実にや︑道風朝臣︑大師の書かせ給ひたる額を見て︑難じていひける︑美福門は田広し︒朱雀門は米雀門と︑略頌︹短詩からなる謡いもの︺につくりてあざけり侍りけるほどに︑やがて中風して手わななきて手跡も異様になりにけり
（
48）︒ （巻第七︑能書）
こちらでは︑その舌禍のために彼は﹁中風﹂に罹り︑以後彼の書は﹁異様﹂となってしまったのだという︒また別
の安嘉門（三筆のひとり橘逸勢 書という）については︑匡房の﹃江談抄﹄に次のような奇事が語られている
入道の帥︹藤原資仲を指す︺談りて曰はく ﹁安嘉門の額は髪逆
さかさま
に生へたる童の靴
く
沓つ
を着きたる体
すがた
なり︒昔件の
門の前を渡り行く者︑時々踏み伏せ る に依りて︑窃 に人登り行き中央を摺
す
り損
おと
す﹂と
（
49）︒ （第一
－ 二六﹁安
五二
嘉門の額の霊踏み伏する事﹂ ）
　
この話では︑文字の霊威に密接するものとしてその形姿が注目され︑ ﹁髪逆に生へたる童﹂の悪事を止めるために︑
人びとは文字の真ん中を抹消するの挙に出ている
―
後日談が見えないことからすると︑これはどうやら効果があっ
たものらしい︒これらのように︑文字に関する不思議な逸話がことに院政期から鎌倉期にかけて諸書に採録され︑流布してゆく いうのは︑文字の持つ精霊 力をこの時期の人びとが強く意識していたことを物語るだろう︒中世半ばの書論に見える同種の指摘が遅きに失しているとさきほど述べたのはそのためである︒　
ここで︑その時代に生きた後白河院 あまりに有名な以下の言葉を想起すべきかもしれない︒
おほかた︑詩を作り︑和歌を詠み︑手を書く輩は︑書きとめつれば︑末の世までも朽つることなし︒声わざの悲しきことは︑わが身亡
かく
れぬるのち︑留まることの無きなり︒その故に︑亡からむあとに人見よ︑とて︑いまだ世
になき今様の口伝を作りおくところなり
（
50）︒ （ ﹃梁塵秘抄﹄ ﹁口伝集
　
巻第十﹂ ）
院政期の書記言語観を如実に語るものである︒音声言語（ ﹁声わざ﹂ ）の嘆かわ いのは︑人 死んで まえばも
はやその者の発した言葉は消滅してしまうことである︒ただし︑これを﹁書きとめ﹂さえし なら︑ ﹁末の世﹂まで永久に︑その言葉は残るだろう
―
この論理は︑文字の言わば＂効能書き＂とでも評すべきものである︒この国初の
文学批評と目される﹃無名草子﹄ （鎌倉期初頭の成立か）が︑後白河院と同じ空気を呼吸しつつ︑ほぼ同じことを語っている︒
この世にいかでかかる事ありけんとめでたく覚ゆる事は文こそ侍れな︒ （中略）遥かなる世界にかき離れて幾歳あひ見ぬ人なれど︑文といふものだに見つれば ただ今さし向ひたる心地して︑ （中略）あひ向ひたるに劣りて
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やはある︒ （中略）いみじかりける延喜・天暦の御時の古事も︑唐土・天竺の知らぬ世の事も︑この文字といふものなからましかば︑今の世の我らが片端もいかでか聞き伝へまし︙︙
（
51）︒
　
はるか近世にまで下った資料ではあるが︑書論においても﹁千
ちぢ
箇の黄金も︑一巻の文にはしかじとかや︑世の中に
文字といふもののなかりせば︑いかで古のことを今に伝へ︑今のことを後の世に告げましとぞ︑他の国にも︑我が国にも︑互
かたみ
に言ひあへる﹂ （ ﹃能書事蹟﹄序）などと言われているように
（
52）︑これは文字あるいは書記言語に注目する者
ならばしばしば気づきうる論理ではあるのかもしれない︒しかし ここで見逃してはならないのは︑その論理がこの国で最初に吐露されたのが︑おそらく院政期を嚆矢とする中世初頭の時代なのであって︑他方でその時代はさきに見たごとく︑しばしば文字の精霊の跋扈する時代でもあったことである︒　
文字の力ということをここであらためて考えるなら︑そもそも文字とは︑この列島への伝来当初においては︑人び
とにとってなん かの
呪
フェティッシュ
物―
マジカルな力を持つものとして観念されていたはずである︒和辻哲郎は次のように
述べている︒
文字はそれを理解することのできない彼ら︹邪馬台国の時代の人びとを指す︺にとっては︑驚異すべき不思議な生き物であった︒そうして彼らが理解し得た限りで ︑ただ貿易のための︑あるいは外交のため ︑実用的な符徴に過ぎなかった︒実用的な符徴としての文字
000000000000
と︑思想を表現する手段としての文字
000000000000000
との間には︑文化的に言っ
て甚大な区別が る︒後者の不思議な作用を理解し得るために日本人がなお二三百年の年月を必要としたのは︑当時の知識状況から見てきわめて当然のことである
（
53）︒ （ ﹃日本古代文化﹄ ︒傍点は引用者）
　
文字という﹁不思議な生き物﹂は元来︑個別の語の意味を容れる透明な器というより︑それ自体が不透明なモノと
して存在し︑ただ一つの意味
―
＂私はおまえを支配する＂という意味
―
をになう呪物であったと思われる︒文字
五四
はしばしば王から臣下に下賜される王権の象徴物に付随して見られるものだったからである︒ゆえに文字は〈文字性〉を︑すなわち＂文字っぽさ＂を持ちさえすれば︑すでに文字として通用した︒現に︑例えば五世紀の遺品である﹁人物画像鏡銘﹂ （和歌山県隈田八幡宮）では﹁遣﹂の字が鏡文字になっているというし
（
54）︑また︑それより古い︑畿
内から出土される小型仿製銃にみえる﹁市﹂の紋様でも︑これは﹁之﹂ないし﹁而﹂の字の倒立した形状を表わすものであったと考えられている
（
55）︒それらの文字は︑正確な語義を表示する以前に︑符徴としての十分な実用性をす
でに具えているのであ ︒和辻の言う﹁実用的な符徴としての文字﹂とはその意味だろう︒
もうひとつの文字の性格
―
﹁思想を表現する手段としての文字﹂という側面の理解は︑和辻が述べていたように︑
文字の移入 後︑遅々たる足取りで徐々に進んでいったものらしい︒そして︑その歩みの裏側には︑ ﹁符徴﹂ いは呪物として 文字観がつねに潜ん た︒そのことを暗示する事例が﹃日本書紀﹄に記録されている︒いわゆる烏羽の表の事件 ある︒
天皇︹敏達天皇︺ ︑高麗の表
ふみ
䟽を執りたまひて︑大臣︹蘇我馬子︺に授けたまふ︒諸の史
ふびと
︹朝廷の記録や外交文
書をつかさどった氏族︺を召し聚
つど
へて︑読み解かしむ︒是の時に︑諸の史︑三日の内に︑皆読むこと能はず︒爰
に船史の祖王辰爾有りて︑能く読み釈き奉る︒是に由りて︑天皇と大臣と倶に為
ほ讃美めたまひて曰はく︑ ﹁勤
いそ
し
きかな辰爾︑懿
よ
きかな辰爾︒汝若し学ぶることを愛
この
まざらましかば︑誰か能く読み解かまし︒今より始めて︑殿
の中に近
はべ
侍れ﹂とのたまふ︒既にして︑東西の諸の史に詔して曰はく︑ ﹁汝等習ふ業︑何故か就
な
らざる︒汝等衆
しと雖も︑辰爾に及 ず﹂とのたまふ︒又高麗 上れる表䟽︑烏の羽に書けり︒字︑羽 黒 随
まま
に︑既に識る者無し︒辰爾︑乃ち羽を飯の気に蒸して︑
帛ねりきぬ
を以て羽に印して︑悉に其の字を写す︒朝庭悉に異しがる
（
56）︒ （敏達天皇元年五月一五日条）
　
帰化人王辰爾は高麗の国書の解読を二度命じられている︒一つ目のものは︑文章が難解だったらしく東西の﹁史﹂
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のうちだれも読み解けなかったものの︑これはおそらく通常の文書であっただろう︒彼は見事に読んでみせたから︑天皇は手放しで称賛している︒しかし二つ目のものは︑烏の羽に墨で書かれた異例の文書だった︒彼は羽の文字を布に転写し︑これもまた見事に読んでみせる︒しかし面白いことに︑このとき人びとは︑初度と 相違して思わず﹁異し﹂と口にしてしまうのである︒　﹁難文解読は︑まだしも︑人間一般のレベルとして理解できた︒しかし﹁烏羽の表﹂では︑ ﹁異し﹂というよりほかはなかったのである﹂
（
57）とは︑この記事についての松田修の批評であるが︑ここに暗示されていることはもっと重要
で︑より言葉を尽く て説明すべきことのように思われる︒一回目 解読は︑なるほど人に奇異の感を抱かせないだからこそ天皇は︑素直に彼の行いを褒め称えることができたのであるが︑それは﹁思想を表現する手段としての文字﹂の解釈作業にすぎなかったからである︒他方︑二回目のそれは︑やや強く めば忌わしさすら人びとに感じさている︒これ おそらく そこで ったことが︑すで 見え 文字を読解する ではなく︑烏の羽の漆黒のうちに埋もれている文字そのも を顕現させることだったこと 由来 ていよう︒人びとの反応が否定的である は︑彼のなしたことが︑ ﹁実用的な符徴と の文字﹂を思い出させる︑始原 文字受容の現場 連れ戻すような行為だったからではな だろうか︒この手品 ような所業を前にして︑人びとは古く王から︑ いは隣国から文字 下賜されたそのかみの感慨を追体験していたはずな である︒
はるかに下った後の時代においても
―
あるいは現在にいたってもなお？
―
︑文字のこの二相︑すなわちマジ
カルな力を宿した符徴として 側面と︑思想表現の手段としての側面 は おそらく拮抗 ており︑後者に基づき文意を読み取る通常の読解を行っ 場合でさえ 前者がじっとそ 文字の背後に身を潜めていて︑いま目にしている図形の群れを文字とみ 判読するように要求 ているのかも れない 換言す な 人が文字を読み取るようにつねに強いられ のは︑それが意味 になった媒体であるとい 以前に︑符徴としての文字が持つ気味の悪い力のためではないだろうか
―
そのようなことを︑この烏羽の表の事件は考えさせてくれるのである︒
　
ところで︑さきほど見た後白河院の告白に 表される︑文字の効能の発見をことごとしく表明する言葉のうちには︑
五六
文字の真の価値をまるではじめて発見したかのような︑ある種の無邪気さがある︒文字をほとんど新手の呪
フェティッシュ
物でで
もあるかのように愛でる感情がうかがわれるようである︒おそらく︑文字の持つ思想表現の手段としての性格についてあらためて注目され︑一挙に理解が進んだ時代こそ︑院政期であったと思われる︒このころの時代相を総括して︑小峰和明が︑
権門体制の確執に応じ︑武力衝突が激化した院政期では︑武力強化の故に文字・文書への依存や権威はより高まっていたらしい︒それは必然的に書記言語への傾斜や没入を招き︑口頭言語︑とりわけ口伝と文書との関係の変質を招くことになる︒つまりは口伝から書記優位の時代への転換である
（
58）︒
と語っていたことが思い合わされる︒ ﹃無名草子﹄は︑ ﹁いみじかりける延喜・天暦の御時 古事も︑唐土・天竺の知らぬ世の事も︑この文字といふ のな らましかば︑今の世の我ら 片端もいか か聞き伝へまし﹂と語っていたこのとき文字は︑時間的には︑もはや彼方に過ぎ去った聖代（ ﹁延喜・天暦﹂ ）を想起する また空間的には 遠く離れた異国（ ﹁唐土・天竺﹂ ）の未知なる情報と関わる 特別 媒体として観念されている︒未聞の事象の知識体系への取り込み いう︑われわれ 当然書記言語に期待している機能 この国にあっては︑文字の伝来か ゆう 数世紀も経ってようやくに自覚され︑また活用されもしたのである︒古いも ︑遠くにあ もの︑見慣れないもの 儚
はかな
いもの︑荒あらしいもの︑下品なも ︑おぞましいもの
―
そのようなものを咀嚼し︑既知の事柄に変換するはたら
きを︑晴れて文字はになうことになったものらしい︒
あらためて言えば︑その時代にこそ文字の精霊は跳梁する︒ここで文字はふたたびマジカルな力を取り戻し︑符徴
としての性格をあらわにして︑外来の呪物という自 出自を思い出してい かのようである︒前稿の蹴鞠論において︑ ﹁中世の発生には古代のそのつど 参照が随伴する﹂と述べ が
（
59）︑ここにも同様の事態が看取できよう︒文字
の一方の機能に新たに光が当た ︑注目を集めるようになった中世初頭 事態 その瞬間にこそ 古代の人びとが感
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じていた他方の機能もあらためて賦活され︑文字の力はにわかに再起動をはじめるのである︒よって︑この時期の文字の精霊の跳梁跋扈ということには︑フェティッシュとしての文字の力や︑文字の形姿に宿る精霊の存在に対する︑人びとの素朴で自然な信仰の われとはちょっとみなしがたい＂無理強い＂なところがある︒強要され︑偽装されたアニミズムとでもこれを評すべきかもしれない︒実際︑文字の精霊の活動は︑この時期に最後の光芒を見せ︑精神史上の表面からは姿を消すかのようである
―
やはり︑書論における文字の精霊や魂魄への注目はあまりに遅きに失
してい ︒　
いや︑あるいはいまもなおこれらの無機質な文字の背後に彼らは蠢いているだろうか︒おそらくあの瀧口修造は︑
暗にそれを期待して
―
彼の言う﹁文字魔﹂との現代における遭遇を願って︑万年筆を絵筆に変えたのだろう︒最後
に︑瀧口同様︑文字と絵画との中間状態を狙った人び が中世初頭に存在したことを確認して︑論を閉じよう︒ ﹃麒麟抄﹄を引く︒
草ノ筆使ハ︑鱗龍ノ蟠
わだかま
ル姿ノ如ク書ク︒点角
︵ママ︶
ヲバ蝌蚪ニ書ク也︒是ヲ半絵
00
ト云フ︒余リニ事ゴトシク見ユル額ナ
ンドヲバ︑此ノ如ク書クベシ︒爾
しか
レバ蝌蚪筆使ノ心ヲ筆ニ持セテ書クベシ︒是ハ字ノ神ト成ル也
（
60）︒
　
最後に﹁字ノ神﹂と見えており︑ここも文字に宿る力が主題となっていると考えることができる︒冒頭に﹁草ノ筆
使ハ﹂とはあるものの︑途中で﹁額﹂ （扁額）についても触れている に注意しておきたい︒ここに二度現われる﹁蝌蚪﹂とは︑同書のあの空海と﹁雑司ノ尼﹂とのやり取りにも﹁入木ノ筆使ハ蝌蚪ノ如ク書ク也﹂と見えていたものであるが︑異形の書きぶりを示すいわゆる﹁雑体書﹂のうち ひ つで
―
さきの説話の主人公である空海はこの雑体
書の達人であった
―
︑筆画を蝌蚪（おたまじゃくし）の形状に似せてくねらせ︑蛇状姿態に仕立てたものである︒
しばしばこの異形の書 ︑扁額 揮毫の際に用いられた︒ここ ﹁半絵﹂という難解な語が見える︒これは﹃麒麟抄﹄に独特の概念で︑ ほか 論にはほとんど見えな ものである︒ 同書のヴァリアントには︑ 次のようにも言われている︒
五八
半絵ノ事︑四種異形ノ点ニモアルベシ︑篇︹漢字の偏に同じ︺ニモ有ルベシ︑作︹同じく旁
つくり
に同じ︺ニモ有ルベ
シ︑下ニモ有ルベシ︑文字ノ姿ニモ有ルベシ︒文字ノ姿ニハ額ニアル也︒半絵トハ︑打チ立ツ鳥ノ頭︑或ハ下ヲ物ノ姿ニ書キ顕スヲ半絵ト云フ
（
61）︒
こちらでは︑ ﹁半絵﹂は文字のどの細部にも遍在するものとしてとらえられている︒ ﹁文字ノ姿ニハ額ニアル也﹂と
あるから︑ここでも扁額が問題となっている︒最後の一文から︑ ﹁半絵﹂とは文字の頭部を鳥の頭のように書くとか―
実際︑例えば八幡宮の門に掲げられる額では︑多くの場合﹁八﹂の の頭が鳩の形状をしている
―
︑文字の足
元をさまざまの物に象って記すなどした︑文字どおり︑半ば絵画化した文字のことを指すらしいことがわかる︒
扁額を揮毫する際は︑とりわけこの文字と絵画と 中間が狙われたようである︒ ﹃麒麟抄﹄には﹁四種異形 事﹂
という項が立っており︑ ﹁人形﹂ ﹁龍形﹂ ﹁鬼形﹂ ﹁鳥形﹂の四種の特殊な書きぶりについて説明がある︒いずれも文字から絵画へと一歩を進めた姿である︒このうちの半分の﹁鬼形﹂ ﹁鳥形﹂は︑ともに扁額に特徴的に見られる書きぶりであった︒
中世の書家も︑扁額の揮毫のような特殊で︑しかし重要な
―
入木の家にある者が重視する揮毫の場面につき︑ ﹃夜
鶴庭訓抄﹄は冒頭で︑ ﹁額︑御願 扉︑また異国 返牒︑御表︑色紙 ︑願文など と列挙しており︑その筆頭に扁額を挙げている
―
場面では︑瀧口に同じく︑文字と絵画との中間において︑絵画はどこから始まる？
　
文字はどこ
から始まる？
　
と自らに問うていたのかもしれない︒ ﹁半絵﹂とは︑その問いのうちではじめて意味を持つ概念であ
ろう︒
資料には﹁字ノ神﹂の語が見えていた︒さきに見た﹁字魂﹂ 文字の精霊のことである︒瀧口が邂逅を求めた﹁文
字魔﹂は︑ここに一匹徘徊している
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史料の引用に際しては︑読みやすいように表記を改めた箇所がある︒
　　
注
（
1）　﹁プエブロ・インディアンたちは﹂で始まる小文︑ ﹃余白に書く
　
₁﹄ （みすず書房︑一九八二年） ︑三四頁︒同書にはタイト
ルを持たない小文が数多く収められているが︑文頭の数文字を採りそのように表記する（以下も同様） ︒
（
2）　﹁いわば﹁他人の絵﹂に﹂で始まる小文︑同書︑四六頁︒
（
3）　﹁他人の絵︑自分の絵﹂ ︑ ﹃点﹄ （みすず書房 一九六三年） ︑三四四頁︒
（
4）　﹁朝食のときから始まる﹂ ︑注（
1）書︑八七頁︒
（
5）　﹁書と抽象絵画﹂ ︑ ﹃岩波講座
　
哲学﹄第一四巻〈芸術〉 （岩波書店︑一九七一年） ︑二〇〇頁︒
（
6）　
同論文︑二二〇頁︒
（
7）　﹃書とはどういう芸術か
―
筆触の美学﹄ （中公新書︑一九九四年） ︑一八〇頁︒
（
8）　﹁書と現代絵画について﹂ 注（
3）書︑一三四頁︒
　　　
ただし︑そのようには語るものの︑この文の直後に﹁ ︹前衛書の運動は
―
引用者注︺直接には文字を否定したように見え
て︑実は文字の根原的な性質をもとめようとする実験なのではなかろうか﹂ （同︑一三四～一三五頁）とも評しているから︑当の書家本人も気づいていないような︑彼らの試み もつ潜在的可能性を抽出してあげることによ ︑瀧口はそのまだ実現していない美点に向けては賛同を示しているようである︒それはおそらく︑瀧口自身の作品制作がやはり︑ ﹁文字の根原的な性質をもとめようとする実験﹂のひとつであったか だろう︒
（
9）　﹁東と西の書﹂ ︑同書︑一四九頁︒なお︑このエッセイは森田らの﹃墨美﹄に掲載されたもの︒
（
10）　﹁アンリ・ミショーを訪ねる﹂ ︑ ﹃画家の沈黙 部分﹄ （みすず書房︑一九六九年） ︑一八六頁︒
（
11）　
座談会﹁瀧口修造の存在﹂ ︑ ﹃コレクション瀧口修造﹄別巻（みすず書房︑一九九八年︑初出は﹃現代詩手帖﹄一九六八年
一〇月） ︑八一四頁︒
（
12）　﹁書と現代絵画について﹂ ︑注（
3）書︑一三九頁︒
（
13）　﹁私も描く﹂ ︑ ﹃コレク ン瀧口修造﹄第
1巻（みすず書房︑一九九一年） ︑四〇三頁︒
（
14）　﹁手が先き︑先きが手﹂ ︑ ﹃余白に書く
　
₂﹄ （みすず書房︑一九八二年） ︑二〇七～二〇八頁︒
六〇
（
15）　﹁絵の魔﹂ ︑注（
1）書︑七六頁︒
（
16）　﹁書の深淵﹂ ︑ ﹃芸術論集
　
緑色の太陽﹄ （岩波文庫︑一九八二年） ︑二一六頁︒
（
17）　
同書︑二一四頁︒
（
18）　﹃筆法才葉集﹄ ︒引用は﹃日本書画苑﹄第一（国書刊行会︑一九一四年）より︒なお本テキストは︑同書の﹁例言﹂によれば︑後に挙げる﹃才葉抄﹄ （群書類従本）の異本とされ︑全八八か条のうち後ろの六八か条はそちらに見えない内容を含んでいる︒ここでの引用もそのうちのひとつである︒
（
19）　﹃金玉積伝集﹄末︒成立は近世初期か︒引用は続群書類従本より︒
（
20）　
引用は福永光司﹃芸術論集﹄ （中国文明選第一四巻︑朝日新聞社︑一九七一年）より（訓読は主に同書に拠った） ︒
（
21）　﹃入木抄﹄ ﹁古賢 仕のこと﹂ 本書の詳細は以下の本文に述べる︒なお引用は日本思想大系本（ ﹃古代中世芸術論﹄ ）より︒
（
22）　﹃定家卿筆諫口訣﹄ ︒本書は︑定家の書に関する口伝を藤原為相が書きとめた体裁をとっているが︑おそらく室町期ころの成立になる偽書という（群書解題に従う） ︒なお引用は続群書類従本より︒
（
23）　
石川﹃日本書史﹄ （名古屋大学出版会︑二〇〇一年）一五八頁︒
（
24）　﹃書とはどういう芸術か
―
筆蝕の美学﹄ （中公新書︑一九九四年）一四四頁︒
（
25）　
以上の の引用は︑同書︑第一章﹁書は筆蝕の芸術である﹂より︒
（
26）　
なお︑すでに高村光太郎は︑断片的な指摘ではあるが︑この時代の書における﹁石工﹂の意義を認めている︒
漢魏六朝の碑碣の美はまことに深淵のように怖ろしく︑ また実にゆたかに意匠の妙を尽している︒ しかしそれは筆跡の忠実な翻刻というよりも︑
筆と刀との合作
0000000
と見るべきものがなかなか多く︑ 当時の石工の技能はよほど進んでいたものと見え︑
石工もまた立派な書家 一部であり
0000000000000000
︑ 丁度日本の浮世絵における木版師のような位置を持っていたものであろう︒ （ ﹁書につ
いて﹂ ︑ 注（
16） 書︑ 二一一頁）
（
27）　
注（
24）書︑一一一頁︒
（
28）　
同︑一四二頁︒
（
29）　
引用は群書類従本より︒なお︑その識語によれば︑本書は行成六世の子孫である藤原伊行が︑父祖相伝の書の秘説を娘（建
礼門院右京大夫伊子）に授けるために著わしたものとされている︒
（
30）　
引用は群書類従本より︒本書は︑一一七七︹安元三︺年七月二日︑出家して高野山にいる藤原教長（観蓮）のもとを藤原伊
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経（伊行の子）が訪れ︑彼の説く書の秘伝を聞き書きしたものとされている︒しかし︑ほぼ同時期に成立した﹃夜鶴庭訓抄﹄を引用し︑また承久の乱後に出家したはずの教長をすでに﹁弘誓院殿﹂と記していることなどから︑成立は少なくとも約五〇年は下るものと考えられる︒なお︑五味文彦﹃中世の身体﹄ （角川書店︑二〇〇六年）第一章﹁徒然なる身体﹂をも参照︒
（
31）　
引用は続群書類従本より︒
（
32）　
さらに近世初頭にまで時代が下れば︑
問フ︒ 手習ノ始メ真行草ノ中ニハ何レヲ始メテ習フベキカ︒ 答フ︒ 手習ノ始メニハ草字ヲ習フベシ
0
︒ 筆ニ自在ヲ得テ後ハ︑ 行
書ヲ習フベシ︒ 行書書キ得レバ真ハ自ヅカラ成ル也︒ （ ﹃金玉積伝集﹄ 本）
　　
と語られて︑さらに軟化は進むだろう︒また それへの反動から︑真への揺り戻し もいうべき貝原益軒のような者も現われる︒
字を学ぶには︑ 必ずまづ真 を大文字に書き習ふべし︒ 内閣字府の七十二筆を先づ写すべし︒ 次に行草を習ふべし︒ 凡そ字を書き習ふには︑ 真行草ともに︑ 古人の能書を法とす 東坡が曰く︑ ﹁真は行を生じ︑ 行は草を生ず︒ 真は人の立つがごとく︑行は人のゆくがごとく︑ 草は人の走るがごとし︒ いまだ立たずして能く行き︑ 能く走るものはあらず﹂ といへり︒ 是を以て見るに︑ 真は本也︒ 草は末也︒ ろこしには先づ より学ば むる故に︑ 字画正してあやまりなし︒ 倭俗は真字 学ばざる故に︑ 文字を知らず︑ 筆画に誤り多し︒ （ ﹃和俗童子訓﹄ 巻之四︑ 引用は岩波文庫本﹃養生訓・和俗童子訓﹄ より）
　　　
なお︑和様の書の成立を理論的に支える︑こうした文字の軟化︑ ﹁行﹂化を説く立言は︑鎌倉後期以降に顕著となる︑文字
通りの﹁和﹂国観︑すなわちこの国を他国 比して＂和らいだ＂国ととらえるきわめて感性的な
―
その実きわめて政治的な
独特の国家観の影響下に形をとってきたものと考えられる︒
　　　
○天竺ノ言ヲ唐土ニヤハラゲ︑唐土ノ言ヲ日本ニヤハラグルヲ︑三国ヤハラゲタル故ニヤマト哥ト云フ︒ （ ﹃毘沙門堂本古今
集注﹄
︑片桐洋一編︑八木書店︑一九九八年より）
　　　
○大和と云ふは此の国を云ふ也︒歌と云ふは和国の言なり︒日本記には大和と書きてやまとうたと読ませたり 其の故は此
の歌は天竺にては陀羅尼の言 てある間︑人これをさとりがたし︒梵語は一字多会なるあひだ︑事の心わ まへがたし︒故に言はこはくして︑和歌の義なし︒梵語 漢土 て漢字に和すと云へども︑なを言こはし︒漢字を我 国にて和らげたる故に大和歌と書き やまとうたと読めり︒大の字を添うること ︑天竺震旦相伝へてやはらげたる歌なるあひだ 大和歌と書きてやまとうたと読ませたり︒
（ ﹃古今序注
　
曼殊院蔵（尊円歌書） ﹄ ︑京都大学国語国文資料叢書より）
　　　
天竺・震旦・本朝の三国観のうちに︑言語は徐々に軟化し︑印度か 中国を経て日本の大和歌にまでいたり着くのだとされ
六二
る（この推移のうちに伏在する事物の軟化作用をとらえて︑前田雅之は﹁和らげ﹂回路と名づけている︒前田﹁日本意識の表象―
日本・我国の風俗・ ﹁公﹂秩序﹂ ︑ ﹃和歌の力﹄ （和歌をひらく第一巻︑岩波書店︑二〇〇五年）二八頁参照） ︒
　　　
この﹁和﹂国観はひとり言語の位相のみでなく︑ひろくこの国の風土観念にも影響を与え︑さきに見たような︑世界の事物
それ自体が文字とみなされる文字観＝自然観において〈曲線的〉形象に注目するという事態を下支えしているものと思われる︒例えば︑王羲之 書よりも小野道風のそれのほうがやわらかい︑それはこの国の風土に由来するからだ︑と う立言もあらわれるのである︒
日本ノ山河草木ノ姿ハ和
なご
ヤカナル故ニ︑ 其レニ似タルアヒダ︑ 羲之ガ手ニ肉ヲ懸ケテ︑ 道風ハ書キ給ヘリ︒ （ ﹃麒麟抄﹄ 増補︑ 引
用は続群書類従本より）
（
33）　﹃麒麟抄﹄第二︒
（
34）　﹃定家卿筆諫口訣﹄ ﹁筆つかひ﹂の項︒
（
35）　﹃麒麟抄﹄第一︒
（
36）　
同書︑増補︒
（
37）　
また︑鎌倉中期の成立になる別の書には︑同じく文字の〈深さ〉を主題とする次のような逸話も見える︒
入木の法と申す事あり︒ 是は功入りての事也︒ 法性寺殿の我等が曾祖父定信を召して︑ 御手を能くあそばすと思し食しけるにや︑ 御手を書きて比べられしを︑ 定信我が徳を顕さんと思し食しけん︑ 檜木の折敷召し寄せて︑ 其の上に書かれたり︒ 紙に物を書きたる様に裏へ徹したりければ 其の時仰せられけるは︑ 見の及ぶ所に非ず︒ 大いに感じ仰せられけるとかや︒是より手跡の功の入りたるを申すに︑ 入木の功とは申し伝へたり︒ （ ﹃夜鶴書札抄﹄ ︑ 引用は注（
18） 書より）
　　　
ここでは逸話の神秘味は減殺されており︑入木の奇事は︑功を積めば誰でもが（？）実現しうるかのように語られている︒
（
38）　﹃麒麟抄﹄第二︒
（
39）　
同書︑第三︒
（
40）　
益軒︑注（
32）書︒
（
41）　
引用は﹃女重宝記・男重宝記﹄ （現代教養文庫︑社会思想社︑一九九三年）より︒
（
42）　﹃麒麟抄﹄第三︒
（
43）　
同書︑第一︒
六三
????????????????
（
44）　﹃玉章秘伝抄﹄の引用は続群書類従本より︒なお︑東京芸術大学大学美術館には︑室町期（一五世紀）の成立になるとされる﹁筆硯童子立像﹂一躯が収蔵されている︒この小像を見ると︑右手には筆を持ち︑左手に硯が載せられている︒ ﹃筆法才葉抄﹄には︑ ﹁筆硯童子ハ筆ヲ提ゲ坐シ給ヘリ﹂と見えているが︑この遺品は立像である︒
（
45）　﹃麒麟抄﹄第九︒
（
46）　
この後に掲げる﹃古今著聞集﹄によれば（巻第七﹁弘法大師等大内十二門の額を書く事並びに行成美福門の額を修飾の
事﹂ ） ︑東面の門（陽明門︑待賢門︑郁芳門）は嵯峨天皇の︑西の門（談天門︑藻壁門︑殷富門）は小野美材の︑南面の門（美福門︑朱雀門︑皇嘉門）は空海の︑北面の門（安嘉門︑偉鑒門︑達智門）は橘逸勢の揮毫になるという︒
（
47）　
引用は日本思想大系本（ 往生伝・法華験記﹄ ）より︒
（
48）　﹁弘法大師等大内十二門の額を書く事並びに行成美福門の額を修飾の事﹂ ︒なお引用は新潮日本古典集成本より︒
（
49）　
引用は新日本古典文学 江談抄 中外抄・富家語﹄ ）より︒
（
50）　
引用は新潮日本古典集成本より︒
（
51）　
引用は日本思想大系本（ ﹃古代中世芸術論﹄ ）より︒
（
52）　
引用は注（
18）書より︒
（
53）　
引用は﹃日本古代文化﹄ （改稿版︑岩波書店︑一九三九年）三七～三八頁
（
54）　
神野志隆光﹁文字とことば・ ﹃日本語﹄として書くこと﹂ ︑ ﹃万葉集研究﹄二一（塙書房︑一九九七年）六七頁︒
（
55）　
岡崎晋明
｢ 文字と記号
｣ ︑ ﹃ことばと文字﹄ （日本の古代一四︑岸俊男編︑中央公論社︑一九八八年）三八六頁︒
（
56）　
引用は日本古典文学大系本（ ﹃ 書紀
　
下﹄ ）より︒
（
57）　
松田﹁知の異端者の誕生
―
記紀にみる人間造型﹂ ︑ ﹃日本の異端文学﹄ （松田修著作集第八巻︑右文書院︑二〇〇二年）
四七頁︒
（
58）　
小峯﹁院政期文学史の構想﹂ ︑ ﹃国 学
　
解釈と鑑賞﹄一九八八年三月号（至文堂）二四頁︒
（
59）　
拙稿﹁蹴鞠の哲学︑または地を這う貴族たち
―
院政期精神史のひとつの試み（三）
―
﹂ ︑ ﹃紀要（哲学） ﹄第五九号（中
央大学文学部︑二〇一七年二月） ︑二〇七頁︒
（
60）　﹃麒麟抄﹄第一︒
（
61）　
日本書画苑本所収の﹃麒麟抄﹄第二︒
六四
　
※
　
図版
1︑
2は︑ ﹃瀧口修造の造型的実験﹄展（富山県立近代美術館／渋谷区立松濤美術館︑二〇〇一年）図録より︑
3は︑ ﹃ア
ンリ・ミショー﹁ひとのかたち﹂ ﹄展（東京国立近代美術館︑二〇〇七年）図録より︑それぞれ転載した︒
